Número 4 
OCTÓGONO Junho de 2024 

ISSN: 2976-0402 
cagamos Ue polsaemia AnIStCa Autoria e edição: Paulo Martins Oliveira 


https://octogono-cpa.blogspot.com/ 


A LAMENTAÇÃO FELIZ DE SANTA MARIA DE BELÉM 


PauLO MARTINS OLIVEIRA 


O engenho versátil dos antigos mestres encontra um bom exemplo na Layentação de Cristo esculpida 
no Mosteiro dos Jerónimos (Santa Maria de Belém), nomeadamente no piso inferior do respectivo 


claustro (ao canto noroeste, junto à entrada do refeitório). 


Lamentação de Cristo, claustro dos Jerónimos (Foto PMO) 


Octógono — cadernos de polissemia artística — número 4 / Junho de 2024 


Esta Lamentação! integra-se num programa iconográfico que articula relevos rectangulares de feição 
gótica com medalhões de cariz renascentista, num exercício que celebrava D. Manuel enquanto 
mediador ou conciliador — a primeira das funções régias? — conforme apresentado no segundo número 
desta publicação”. 

Embora em menor quantidade que os medalhões, esses relevos góticos são maiores e apresentam 
uma estrutura iconográfica mais densa, constituída por soluções de compromisso e ambiguidades que 


permitem desdobrar significados a partir das mesmas imagens. 


Deste modo, e em primeiro lugar, veja-se ao fundo o monte onde Jesus Cristo morreu junto de dois 


ladrões, o que é sinalizado por três cruzes. 


Lamentação de Cristo (det.) 


A respeito dessas cruzes, aquando do desenho da composição poderia ter-se facilmente encontrado 
melhor forma de as separar. Em vez disso, optou-se pela mais interessante solução de lhes fazer tocar 
as pontas, resultando a sugestão de um templo com frontão triangular e colunas, estabelecendo um 


contraponto ao Messias em primeiro plano. 


Expressa-se aqui a transição do Antigo para o Novo Testamento, ou seja, o momento em que o 


ancestral Templo judaico deu lugar ao próprio corpo de Cristo enquanto símbolo da Igreja. 


1 Utiliza-se aqui o termo genérico em português, embora possa considerar-se a designação específica de Pietà, por 
apenas representar a Virgem e o Cristo morto. 

2 Por exemplo, aquando do novo foral de Lisboa (1500), o Venturoso mandava registar na introdução que o próprio 
ofício de rei “não é outra cousa senão reger bem e governar seus subditos em justiça e igualdade”. Cf. João Paulo 
Oliveira e Costa, D. Manuel I, Temas e Debates, s.1. 2007, p.188. 

3 Cf. “O dinâmico claustro dos Jerónimos” — Octógono n.2. 
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ta Maria de Belém 


Sintetizando, quando denunciou a corrupção vigente no Templo, Jesus anunciara também a ruína e 
reconstrução do edifício em apenas três dias. Após a perplexidade inicial, acabaria por perceber-se que 


o Messias aludia ao seu corpo, i.e. à Ressurreição pascal (Jo.2:13-22)*. 


A imagem de um Templo velho, abandonado ou mesmo parcialmente destruído ilustra, à sua 
maneira, a evolução de um Testamento ao outro, reflectindo passagens bíblicas como a exortação de S. 
Paulo aos judeus: “Chamando-se pois novo, deu por antiquado o primeiro. E o que se dá por 


antiquado, e envelhece, perto está de perecer” (Heb.8:13). 


No domínio artístico, este conceito é habitualmente alegorizado em cenas da Natividade, onde o 
estábulo é na verdade uma síntese decadente e arruinada do Templo, em frente do qual se encontra o 
primaveril Jesus enquanto símbolo de esperança e “reconstrução”, i.e. de vitória sobre a morte e 


remissão do pecado original, em benefício não apenas dos judeus mas de toda a Humanidade. 


As cenas do Jesus-infante encerram contudo uma ambiguidade maior, pois trata-se de uma criança 


nascida para um destino trágico. 


Apenas desse modo Jesus poderá ser verdadeiramente o Redentor, o que justifica opções como na 
célebre Virgem dos Rochedos, onde ele é colocado à beira do precipício. E se por agora um anjo ainda o 
protege da queda (i.e. da matança dos inocentes ordenada por Herodes, Mt.2:13), fica em todo o caso 


anunciada a sacrificial descida ao abismo da morte. 


Leonardo, A Virgem dos Rochedos (det.) (foto Wikimedia Commons) 


4 Segue-se aqui a Vulgata Latina, na edição traduzida pelo padre António Pereira de Figueiredo (1842), reimpressa em 
1963 (Depósito das Escrituras Sagradas, Lisboa). 
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Lógica similar está presente na imagem de Nossa Senhora do Restelo, actualmente na Igreja da 
Conceição Velha, ao Terreiro do Paço”. Nesta escultura, a proximidade do bebé ao “abismo” cria uma 
tensão realçada pela tristeza estóica da entronizada e angélica Virgem, que compreende o destino 


sacrificial do filho Redentor. 


Nossa Senhora do Restelo (foto PMO) Parmigianino, Virgem do pescoço comprido (det.) 


(foto Wikimedia Commons) 


No mesmo sentido, outras composições sugerem-no já morto e até crucificado, como na pintura 
quinhentista conhecida por Virgem do pescoço comprido, de Parmigianino, em que o corpo do bebé foi até 


artificialmente alongado para indiciar o destino na idade adulta”. 


A expressão sorridente desta Virgem não é despropositada, pois tratando-se em todo o caso de um 
filho “adormecido”, pressupõe-se o acordar, entenda-se a promessa de Ressurreição. Inclusivamente, se 
o braço esquerdo do Jesus-infante está desfalecido, o direito procura o contacto com a mãe, sinalizando 


a condição dúplice deste ambíguo “bebé”. 


5 A escultura encontrava-se no Restelo, e foi perante ela que Vasco da Gama fez a última oração antes da viagem à 
Índia. Pouco depois o mesmo faria Pedro Álvares Cabral, quando empreendeu o périplo que o levaria a pisar quatro 
continentes. 

6 Cf. este e outros exemplos no estudo “As figuras dos pescoços compridos”, in Separata 1, 2012, pp.48-57. 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


O mesmo conceito foi explorado no sentido cronológico inverso, ou seja agora na perspectiva da 
Virgem mais velha e lutuosa que segura o corpo do Cristo acabado de retirar da cruz. Assim, veja-se 
por exemplo a escultórica Virgem da Piedade (MNAA), onde João Afonso reduziu o corpo de Jesus para 
sugerir uma Natividade. Atente-se que, colocada sobre o braço da Virgem, a mão esquerda do morto 


indicia já o regresso à vida. 


João Afonso, Virgem da Piedade (foto PMO) 


Na arte medieval e renascentista observa-se uma frequente correlação alegórica entre a Natividade e 
a Lamentação, no sentido em que, por um lado, o nascimento pressupõe a missão fatal, e por outro a 


morte implica a Ressurreição (= novo nascimento, Natividade). 


Esta ideia tem correspondência bíblica, nomeadamente quando o Messias, aludindo à sua própria 
morte, garante aos apóstolos: “vós haveis de estar tristes, mas que a vossa tristeza se há-de converter 
em gozo. Quando uma mulher dá à luz, está em tristeza, porque é chegada a sua hora; mas, depois de 
ter dado à luz um menino, já não se lembra do aperto, pelo gozo que tem de haver nascido no mundo 
um homem. Assim também vós outros, sem dúvida, estais agora tristes, mas eu hei-de ver-vos de novo, 


e O vosso coração ficará cheio de gozo, e o vosso gozo ninguém vo-lo tirará” (J0.16:20-22). 
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No relevo dos Jerónimos, o conceito de Ressurreição e a ligação da Virgem a Jesus é dada pela 
ilusão óptica de ser o braço esquerdo do Cristo morto que se ergue para consolar a face da mãe (na qual 
até se vislumbra um ambíguo sorriso). Também o lenço de Maria foi trabalhado para insinuar a mão do 


Messias, que envolve os dedos de sua mãe enquanto lhe acaricia a face. 


Lamentação de Cristo (dets.) 


Em termos gerais, esta figuração lembra por exemplo uma escultura natalícia atribuída à oficina lusa 
de João de Ruão, ou ainda uma Virgem com o Menino do chamado “Mestre das Meias Figuras” (ambas as 
obras no MNAA). Pelo menos nesta última, a mão do pequeno Jesus cria a ilusão da Virgem ter no 
pescoço uma masculina maçã-de-Adão, observando-se que ela própria é afinal uma versão andrógina do 


Cristo adulto que ressuscitará, como se fora um Ecce Homo feliz. 


Oficina de João de Ruão, Virgem com o Menino (det.); Mestre das Meias Figuras, Virgem com o Menino (fotos PMO) 


Na Lamentação claustral dos Jerónimos, em certo sentido é reinventado o episódio da Natividade, 


incluindo pelas cruzes, i.e. a sugestão do “Templo” arruinado, associável ao estábulo da Belém original. 


Nesta imagem de matriz gótica, que rivaliza com os vizinhos medalhões renascentistas, será 
interessante notar como o “edifício” decadente com o seu frontão triangular lembra um templo clássico 
à maneira do Pártenon ou de outras construções greco-romanas similares, que entretanto ganhavam 


popularidade na Europa. 


Durante o século XVI português, e perante a controvérsia literária e plástica que opunha a nova 
corrente renascentista àquela de tradição gótico-flamenga, será interessante notar como alguns artistas, 
embora obrigados a seguir encomendas de gosto italianizante, se mantinham fiéis aos modelos 
medievais e antecipavam o colapso do que julgavam ser apenas uma moda estética, atribuindo irónicas 


feições classicistas aos degradados estábulos-templo”. 


Na Lamentação aqui em análise, e ao mesmo tempo que se “arruinava” o templo clássico ao topo da 
colina, talvez a tradição gótico-flamenga fosse exaltada por uma recriação da famosa Descida da Cruz 
pintada por Rogier van der Weyden com a assistência de Nuno Gonçalves*, o qual era lembrado ainda 
no século XVI como uma das “águias” da pintura europeia, o que faria aumentar em Portugal o 
interesse pela referida Descida. Nesta obra, a historiografia já notou como o Messias foi colocado de 


modo a lembrar uma besta, já que a encomenda partira de uma confraria de besteiros”. 


Rogier van der Weyden, Descida da Cruz (det.) (foto Wikimedia Commons) 


7 Por exemplo, da primeira metade do século XVI veja-se a Adoração dos Magos que Jorge Afonso pintou para o 

retábulo do Convento de Jesus (Setúbal), ou a ainda mais expressiva tábua do mesmo tema pelo flamengo Francisco 

de Campos, já da segunda metade desse século XVI (Museu de Arte Sacra de Évora). A prevalência hierárquica do 

gótico sobre o classicismo é paradigmática no famoso Julgamento das Almas (MNAA, Inv.71Pint.). 

Cf. The forgotten disciple of Rogier van der Weyden, 2015 (on-line academia.edu). 

9 Cf. Amy PowELL, “The errant image: Rogier van der Weyden's Deposition from the cross and its copies”, in Art 
History, vol.29, n.4, Setembro de 2006, p.545 (on-line academia.edu). 
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No caso do relevo no claustro jerónimo, Cristo parece ter sido posicionado para realçar ainda mais 
a sugestão dessa arma cruciforme-cruzadística (crossbow = espada-cruz de Santiago). Inclusivamente, a 
perna cruzada e mais caída insinua o gatilho de uma besta, como se pode ver no Martírio de S. Sebastião 
pintado por Gregório Lopes (MNAA), onde o besteiro (= bom ladrão) aponta a sua “cruz” ao mau 


criminoso, que se prepara para alvejar o santo cristológico com o seu arco-lunar mourisco!º 


Lamentação de Cristo (det.) 


Gregório Lopes, O Martírio de $. Sebastião (foto PMO) 


10 Cf. “O S. Sebastião de Gregório Lopes” — Octógono n.1. 


A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


No composição escultórica, fica até a dúvida se a própria Virgem Maria não coloca um projéctil (o 
verdadeiro braço esquerdo de Cristo), evocando o desígnio cruzadístico de Portugal, exemplificado 
quando a já moribunda rainha Filipa de Lencastre encorajava os filhos à conquista de Ceuta. Nesta 
campanha viria a distinguir-se o jovem infante D. Henrique, fundador do templo original do Restelo, 


que a nova versão manuelina engrandecia desde a base. 


O mesmo D. Henrique fora o grande protector do pai de D. Manuel — o infante D. Fernando — por 


sua vez associável ao tio homónimo — o cruzado “Infante Santo”, D. Fernando de Avis. 
2 


Tendo falecido no cativeiro marroquino, este irmão de D. Henrique (e filho de D. João I e Filipa de 
Lencastre) foi celebrado no portal axial dos Jerónimos como um Ecce Homo, lembrando os muitos 


cativos lusos em poder dos mouros, bem como a memória dos cruzados que deram a vida pela Fé. 


Infante Santo (foto PMO) 


No claustro, a Lamentação poderá também alegorizar uma mãe (e.g. Filipa de Lencastre) chorando 
um filho-cruzado atingido e morto, mas na esperança da futura ressurreição e acolhimento junto de 


Cristo, como o qual o defunto está identificado e justaposto, fazendo parte do seu corpo-Igreja". 


11 Embora D. Fernando de Avis não tenha morrido alvejado e sua mãe já tivesse morrido há muito, atente-se em todo o 
caso que a crónica de João Álvares relativa ao Infante Santo é um autêntico Evangelho de base cristológica. Por seu 
lado, note-se que a rainha Lancaster tem uma relevância especial enquanto modelo de soberana que, apesar de 
estrangeira, se colocou ao serviço de Portugal, ao passo que era tradicional a desconfiança para com as rainhas 
peninsulares, aliás preferidas pelo Venturoso. Não será impossível que D. Manuel quisesse sugerir a cordobesa D. 
Maria como uma nova e dedicada Filipa de Lencastre, utilizando para tal a evocação Mariana. 
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Jesus é precisamente o guia e modelo para a Ressurreição vitoriosa (sugerida pelo braço levantado 
para a face de Maria). Evoca-se portanto a Visitação de Cristo à Virgem, cujo episódio é relatado na 
Legenda Dourada de Tiago de Voragine. O respectivo âmbito artístico e teológico foi tratado no número 
anterior da presente publicação”, versando uma tábua de Jorge Afonso que ilustra esse tema, em que o 
ressuscitado Jesus Cristo teria aparecido em primeiro lugar à Virgem Maria, o que efectivamente se 


deduz da imagem escultórica agora em análise. 


Alargando o horizonte, em termos conceptuais interessa sublinhar o dinamismo destas construções 
artísticas, feitas de ambiguidades e soluções de compromisso. Não se tratam de peças narrativas fixas e 


limitadas a um assunto específico, apresentando ao invés um certo ritmo “musical”. 


A propósito, o historiador de arte Otto von Simson apresentou uma interpretação pertinente sobre 
o planeamento das catedrais góticas e o papel estruturante da música, tida na medievalidade como a 
“ciência da boa modulação”. Como tal, era ligada à geometria e outras disciplinas abstractas, i.e. que se 
aproximavam das superiores “essências” do intelecto, daí a relação com os projectos arquitecturais 
segundo princípios platónico-agostinianos”. 

Trata-se de uma perspectiva da maior importância e que justifica outra atenção, mesmo porque 
deveria ser aprofundada. De facto, para além das métricas musicais poderem ser explanadas nos 
edifícios, há a considerar que essas modulações não se quedam mudas como numa folha de pauta 
arquivada. Ou seja, a música — mesmo a “arquitectónica” — é também e sobretudo tempo e movimento, 


ou andamento. 


Quer isto dizer que os edifícios foram pensados como entidades vivas, que alegoricamente até 
podem respirar (expirando e inspirando)”. E se ao longo dos séculos muitas construções sofreram 
vicissitudes que lhes prejudicaram a harmonia, o ritmo conservou-se basicamente intacto em peças 


artísticas mais pequenas, sendo que este conceito é muito anterior à medievalidade. 


As antigas cerâmicas gregas são disso um bom exemplo, caso de uma no Louvre figurando um 


indivíduo sentado junto a uma águia em voo. 


A respectiva interpretação varia em duas opções: ou se trata de Zeus entronizado recebendo a sua 
águia; ou do Prometeu punido, ao qual a águia vem devorar o fígado. Para esta última leitura concorre o 
facto de a figura não ter braços, sugerindo estar amarrada (o que é aliás reforçado pelas tiras decorativas 


horizontais). Contudo, Prometeu fora preso a uma montanha, o que favorece a hipótese de Zeus”. 


12 Cf. “Jorge Afonso e a Aparição de Cristo à Virgem” — Octógono n.3. 

13 Otto von SIMSON, 4 Catedral Gótica — origens da arquitectura gótica e o conceito medieval de ordem, ed. Presença, 
Lisboa, 1991, pp.41-46, 52-53. 

14 cf. O bem e o mal na arquitectura gótica, 2015 (on-line academia.edu). 

15 A respectiva ficha do Louvre considera-o como Zeus (col.Cp346/cat.E668), enquanto na História das Mitologias, 
dirigida por Félix Guirand, a imagem reporta a Prometeu (vol.I, Edições 70, Lisboa, 2006, p.192). 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


Cerâmica grega de Náucratis (foto Wikimedia Commons) 


Será portanto ou um Zeus sem braços, ou um Prometeu entronizado, sendo que ambas as 


interpretações se anulam mutuamente. 


A questão é recorrente na História da Arte, seja aqui, nos painéis de Nuno Gonçalves ou num 
espelho segurado por uma figura secundária no túmulo de Júlio II Rovere, entre tantas outras situações 
em que se procura uma resposta para formas na verdade polissémicas. Perante supostas incongruências, 


o historiador não se deve apressar em atribuir aos artistas faltas de atenção, confusões e até níveis 


limitados de cultura. 


Na caso apresentado, a solução parece simples numa perspectiva dinâmica. Em primeiro lugar, há 
que atender à narrativa mitológica: Zeus punira Prometeu fazendo-o amarrar a uma montanha no 
Cáucaso. Para lhe aumentar o suplício, o pai dos deuses enviava diariamente a sua águia a devorar o 


fígado do castigado, que lhe crescia durante a noite. 


Na imagem em questão, a águia regressa ao Zeus entronizado no monte Olimpo, mas é também a 
mesma águia que agora se dirige ao Prometeu amarrado na montanha caucasiana, para depois voltar a 
Zeus e assim sucessivamente. Para mais, existem dois pequenos elementos que, em vez de rosetas, são 


luzeiros astronómicos, realçando neste caso o perpétuo ciclo dia /noite do tormento de Prometeu”. 


16 Existem elementos similares por exemplo na estela de Naram-Sin, mais famosa e consideravelmente mais antiga, 
sendo que os princípios de engenho e economia figurativa recuam ainda mais na cronologia. 
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Em suma, a verdadeira surpresa residirá no facto de, aparentemente, os antigos gregos já saberem 
das capacidades auto-regenerativas do fígado. Quanto à leitura iconográfica, ela deve ser entendida 


enquanto um fotograma ou frame de uma película em constante rotação. 


Por sua vez, este aspecto interessa para compreender as especificidades inerentes aos vários 
sistemas dinâmicos, i.e. as diferenças entre, por exemplo, a lógica circular grega (de raiz platónica), e a 


linha temporal judaico-cristã, que vai ligar um início a um fim. 


Na raiz da questão encontra-se a antiga teoria platónica quanto às almas dos mortos, acreditando-se 
que, após serem lavadas das memórias, voltavam continuamente ao mundo em novos corpos, que eram 
assim descartáveis. Isto levaria por exemplo a que um reencarnado Platão pudesse um dia voltar a dar 


aulas aos seus antigos alunos atenienses, embora em corpos diversos. 


Neste esquema, a própria História seria circular e desprovida de princípio e fim, pelo que o 
indignado Sto. Agostinho declara: “Longe de nós, eu vo-lo digo, acreditar em tais coisas. Cristo morreu 
uma só vez pelos nossos pecados”, sublinhando que, “tendo ressuscitado dos mortos, não morrerá 
mais, e a morte não voltará a dominá-lo”. O Messias era pois o exemplo e referência para os fiéis 
esclarecidos, e quanto ao destino dos outros, que recusam a orientação cristã, o teólogo deixaria um 


aviso irónico baseado nas Escrituras: “os ímpios andarão às voltas” ”. 


Expurgando e refazendo o platonismo, Sto. Agostinho ajustou-o ao trajecto linear bíblico, i.e. do 
Génesis ao Apocalipse, tendo por momento-chave a morte e Ressurreição de Jesus, autêntico modelo 
para entender o destino da Humanidade: após cada um morrer (uma única vez), a alma aguardará pela 


reencarnação no corpo original, enfrentando o Juízo Final na esperança do perdão e entrada no Paraíso. 


Já no período do Antigo Testamento estava prometido o advento de um Messias redentor, e ainda 
nesse tempo logo foram surgindo prenunciadores de Cristo. Se Moisés é o equivalente mais importante, 


também Noé justifica um destaque particular enquanto referencial de Salvação. 


No Novo Testamento, as duas epístolas de Pedro lembram a importância de Noé enquanto 
prefiguração de Jesus (1Pe.3:19-20; 2Pe.2:5), o mesmo se verificando nos Evangelhos de Mateus e de 
Lucas, que relacionam a condenação de Jesus Cristo pelos judeus ao modo como o antigo profeta fora 


rejeitado pelos seus contemporâneos (Mt.24:37-39; Lc.17:26-27). 


Lembrando isso, Sto. Agostinho evoca Noé como “um homem justo e, como dele diz a verídica 
Escritura, perfeito entre os da sua geração, não certamente com a perfeição que os cidadãos da Cidade 
de Deus hão-de conseguir na imortalidade que os igualará aos anjos de Deus, mas com a que nesta 


peregrinação [terrena] podem ser perfeitos” 'º. 


17 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XII, cap.XIV, FCG, Lisboa, 2021, p.1113 (sobre a temática veja-se 
igualmente o cap.XXX do liv.X (pp.971-973). 
18 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XV, cap XXVI FCG, Lisboa, 2021, p.1413. 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


De facto, este conceito de peregrinação levou o teólogo a comparar a antiga arca à nova Igreja 
Cristã que agora dá refúgio aos fiéis, permitindo-lhes flutuar espiritualmente sobre o “dilúvio” que 
constitui a maldade dos homens. Por sua vez, e como Cristo é ele mesmo o corpo da Igreja, então a 


própria arca é também uma prefiguração do Messias Salvador. 


Na agostiniana Cidade de Deus esta ideia é realçada com uma analogia: seguindo as instruções 
divinas, Noé colocara “a porta da arca a um lado” (Gn.6:16), o que será ecoado muito tempo depois, 
num dos golpes sofridos por Jesus no Calvário, nomeadamente quando “um dos soldados lhe abriu o 


lado com uma lança” (J0.19:34). 


Enfim, dando especial atenção à arca, Sto. Agostinho admite que são várias as afinidades que daí se 
podem extrair, admitindo que “cada um diga o que lhe parecer contando que se não afaste da regra da 
fé”. Sobre o mesmo tema reforça que “não se deve buscar apenas a verdade dos factos sem qualquer 
sentido alegórico”. 

E assim o fará Michelangelo na Capela Sistina, onde as últimas três secções do tecto são dedicadas a 
Noé, incluindo a figuração da arca sugerindo a própria Capela, que se vislumbra como um templo 


flutuante e peregrino. Aqui, o papel de Noé é desempenhado pelo papa Júlio II Rovere, cujos “guardas 


suíços” vão vigiando e defendendo a arca dos ímpios desesperados”. 


Michelangelo, Tecto da Capela Sistina (det.) (foto Wikimedia Commons) 


19 Sobre as considerações de Sto. Agostinho relativamente à arca, cf. os capítulos XXIV a XXVII do liv.XV (vol.I da 
Cidade de Deus, pp.1409-1421). 


20 Cf. The Sistine Chapel and the two Testaments, 2013; The Sistine Chapel — The Law and the Judge, 2013 (on-line 
academia.edu); e o capítulo “O templo flutuante / The floating temple”, in Leonardo X Michelangelo, 2012, pp.87- 


93. 


13 


Octógono — cadernos de polissemia artística — número 4 / Junho de 2024 


A arca enquanto templo, capela ou casa do Senhor poderá ter sido inspirada, ou pelo menos ter 
colhido reforço num importante trecho bíblico, referindo como Noé a utilizara para “livramento da sua 
casa” (Heb.11:7). Entenda-se “sua casa” como os elementos da própria família — os únicos que levaram 
a sério a iminência do castigo diluviano?, Trata-se do protótipo do Templo de Jerusalém, onde o 


conceito de família foi alargado ao povo hebraico, entretanto libertado e conduzido por Moisés. 


Depois, com o ruir e refazer do Templo (i.e. morte e Ressurreição de Cristo), o caminho para a 


Salvação será por fim efectivamente revelado, e a toda a Humanidade, numa lógica ecuménica. 


Note-se que na Capela Sistina as paredes laterais já haviam sido pintadas na década de 1480, quando 
vários artistas fizeram em cada lado espelhar episódios das vidas de Moisés e de Jesus Cristo. Quando 
Michelangelo entra depois em cena (1508), irá utilizar o tecto para uma “prequela” — as criações do 
mundo e da Humanidade; o pecado e a expulsão do Éden; e Noé e seus sete familiares salvos na arca, 


i.e. uma primitiva ideia de templo ou de igreja salvífica que um dia pudesse redimir o pecado original”. 


A arca é portanto mais que uma embarcação, constituindo uma alegoria dinâmica e moldável a 
diferentes tipos de narrativa escrita ou visual, embora mantendo a coerência teológica, ou “regra da fé”, 
na expressão de Sto. Agostinho É o que se verifica na Lamentação dos Jerónimos, onde as cruzes 
sugerem também a velha arca pousada no topo de um monte arménio (Gn.8:4), estabelecendo um 
diálogo evolutivo entre o Antigo Testamento ao longe e a Nova Aliança expressa em primeiro plano na 


imagem de Jesus Cristo, simultaneamente morto e ressuscitado. 


Existem várias ilustrações representando a arca ao alto, selecionando-se para o efeito um pormenor 


do famoso globo cartográfico de Martin Behaim, o primeiro do seu género, datado de 1492. 


Martin Behaim, Erdpfel — globo cartográfico (det.) (foto Wikimedia Commons) 


21 Atente-se que edições recentes da Bíblia utilizam o termo “família” em vez de “casa”, o qual surge contudo na 
tradução portuguesa da Vulgata de S. Jerónimo, bem como na edição Sistino-Clementina que cristalizou as versões 
correntes do século XVI (neste caso “domus”). Estes aspectos reforçam a importância da Vulgata enquanto fonte 
preferencial para a História da Arte, tendo em conta as relações alegóricas entre imagens e fontes escritas. 

22 De ressalvar em todo o caso que a estrutura narrativa do tecto é ainda mais complexa e abrangente. 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


A distante Arménia era neste caso o símbolo do próprio Antigo Testamento, sobretudo as suas 
páginas mais antigas, mesmo porque tradicionalmente se considerava que o jardim paradisíaco original 


ficaria a oriente da Terra Santa. 


Entretanto, baixadas e desaparecidas as águas diluvianas, os salvos fizeram um sacrifício de 
agradecimento, e embora as más intenções ressurgissem com veemência nos descendentes de Noé, 
ainda assim Deus decidiu pelo menos conservar sobre a terra essa Humanidade sempre desafiadora e 
aparentemente incorrigível (Gn.8:20-21). Embora apenas fosse permitida a continuidade das linhas 
carnais, tratava-se em todo o caso de um primeiro e ténue fio de esperança quanto a uma futura 
redenção do pecado original, permitindo a salvação das almas. 

Num livro de Athanasius Kircher publicado em 1675, uma gravura mostra aquele sacrifício 
oferecido por Noé, onde se destaca a arca ao topo, bem como, em primeiro plano, o simbolismo do par 


de carneiros imolados, equivalentes alegóricos de Adão e Eva, i.e. do próprio pecado original?. 


Sacrifício de Noé (det.) (foto Wikimedia Commons) 


23 Relativamente ao livro onde consta a imagem, e como era habitual à época, optou-se por um longo título-índice: 
Athanasii Kircheri e Soc. Jesu Arca Noe, in tres libros digesta: quorum I. De rebus quante ante Diluvium, II. De iis, 
quae ipso Diluvio ejiusque duratione, II. De iis, quae pos Diluvium, a Noemio gesta sunt: quae omnia nova 
Methodo, nec son Summa Argumentorum varietate, explicantur, et demonstratur. 
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Contudo, ainda será longa a espera, pois não bastará sequer que a arca arménia se transforme no 
Templo de Jerusalém. Apenas a morte do Cordeiro e a angustia de sua mãe mostrarão ao mundo o 
efectivo caminho da esperança, nomeadamente quando o Messias regressar à vida, e a tristeza de Maria 


der lugar à felicidade. 


Por isso Jesus Cristo é considerado o Novo Adão (Rm.5:14; 1Cor.15:47) — o Filho não feito do 
barro mas do espírito divino; não o velho carneiro mas o inocente Cordeiro que anuncia a lavagem do 
pecado original, em vez do afogamento da Humanidade. 

A Lamentação dos Jerónimos é neste contexto um excelente exemplo da Nova Aliança, em que o 


sacrificado Cordeiro que volta à vida substitui a velha arca, que é também o Templo arruinado. 


Lamentação de Cristo (det.) 


O sacrifício do inocente Jesus é pois realçado pela dor maternal, mas o indício de Ressurreição 
transforma a cena numa Nova Natividade (inocência = Cordeiro = bebé = Ressurreição), precisamente 
o conceito do Mosteiro de Santa Maria de Belém, confiado aos monges jerónimos (ou hieronimitas), de 


tradição eremita e que velavam pelos mortos”. 


Revela-se até natural que esta igreja, dedicada à Natividade, tenha sido eleita por D. Manuel para 


panteão real, prenunciando o “novo nascimento” para a eternidade, seguindo o exemplo de Jesus. 


No claustro adjacente, a mesma Lamentação poderá alegorizar o próprio Mosteiro (Cristo: corpo da 
Igreja / Maria: pureza moral de sacerdotes e fiéis), tendo ao fundo e ao topo a Capela de S. Jerónimo, 


de particular importância na macro-escala simbólica do Restelo. 


24 Cf. A Hespéria e os Jerónimos, 2014 (on-line academia.edu). 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


Uma ilustração do prolífico Georg Braun retrata a zona no ano em que foram publicados os 
Lusíadas (1572). Nas águas do Tejo observa-se a Torre de Belém, enquanto a norte da margem e 
subindo a encosta desenha-se a grande cerca de Santa Maria de Belém, compreendendo o Mosteiro em 


baixo e a capela de S. Jerónimo ao topo?. 


Panorama de Belém por Georg Braun (det.) (foto Wikimedia Commons) 


Se o Mosteiro com a sua imponente igreja (e respectivo portal sul) celebram o triunfante 
Cristianismo, ao alto da colina a dita capela foi construída como uma “arca de Noé”, evocando a lógica 


de prenúncio e consumação que preside às Escrituras. 


Mas a mesma “arca” do Restelo liga-se ainda com outra “embarcação”, nomeadamente a referida 
Torre de Belém. As duas construções encontram-se em efectiva linha recta (pelo eixo da Torre), 
fazendo um contraponto autónomo: a pousada ao alto com um sentido positivo e ascético, enquanto a 
de baixo simboliza aquela ambição censurada pelo camoniano Velho do Restelo: “Ó glória de mandar, 


ó vã cobiça / Desta vaidade, a quem chamamos Fama” (Lusíadas IV:95)”. 


Considerando que a arquitectura religiosa tinha igualmente uma perspectica aérea (= divina; razão 
por exemplo das plantas cruciformes), talvez neste diálogo de embarcações uma represente a salvação 
em local elevado e seguro (= Cidade de Deus), enquanto a outra naufraga no abismo, envolta pelas 


águas do castigo (= Cidade dos Homens). 


Em todo o caso, o relevo esculpido no claustro não vive isolado, fazendo inevitavelmente parte de 


um contexto simbólico amplo e denso, sendo que por esta altura, quando se levantava a Torre de Belém 


25 Publicada sob o título individual Kust bij Lissabon met de plaatsen Cascais en Bélem, in Civitates Orbis Terrarum. 
26 Em todo o caso, a Torre de Belém inscreve igualmente uma leitura oficial do ecuménico Novo Testamento (S. 
Miguel e S. Vicente, referências cruzadísticas), por oposição à embarcação de Noé ao topo. 
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e continuavam as obras no grande Mosteiro, Jorge Afonso pintava a já referida Aparição de Cristo à 


Virgem, tema que parece estar inscrito na obra claustral aqui em análise, como acima mencionado. 


Contudo, o artista régio incluíra nessa tábua um outro episódio subsidiário: quando morto e 
tumulado, Jesus teria então descido misticamente ao abismal Limbo, onde várias almas antigas, justas 
mas angustiadas, viviam em suspenso por não terem sido baptizadas nem conhecido a Palavra do 


Messias. Ali chegado, o misericordioso e Omnipotente concedeu-lhes o resgate. 


Na mesma pintura de Jorge Afonso, uma das almas libertadas é a de Eva, inclusivamente numa 
nobilitada reabilitação que segue as teses de Sto. Agostinho, o qual a inocentara das tradicionais 
acusações. Nesta linha, Eva chegará até a ser considerada a primeira e ingénua versão da esclarecida e 
virginal mãe de Jesus”. Deste modo, por sua vez, Maria era então a Nova Eva, a par de Jesus enquanto 


Novo Adão (versões evoluídas e culminantes do par de carneiros no altar sacrificial de Noé). 


Mas ainda acerca daquela visita ao Limbo, a bondade de Cristo fora também evidenciada numa das 
epístolas bíblicas de Pedro, referindo que o Messias ali pregara aos espíritos no cárcere, alegorizados 


como aqueles que morreram no grande dilúvio (1Pe.3:18-20). 


Considerando estes elementos e tornando à Lamentação dos Jerónimos (onde as três cruzes ao topo 
igualmente representam a arca de Noé), poder-se-á considerar a seguinte leitura: o Cristo morto desce 
ao abismo diluviano (= Limbo) para resgatar um determinado número de almas, sintetizadas na 


primitiva contraparte de Maria, i.e. Eva. 


À imagem transfigura-se numa Lamentação do Antigo Testamento, interpretada por Eva e o filho 
Abel, o qual é considerado por Sto. Agostinho como uma das prefigurações de Cristo, na verdade a 
inicial, pois fora ele o primeiro a “suportar injustas perseguições por parte dos ímpios”?. 

Esta leitura é reforçada por Jheronimus Bosch”, numa pintura hoje em Roterdão e que figura a arca 
segura no topo de um monte pontuado por diversos corpos que pereceram no dilúvio. No fundo e ao 


centro uma mulher caída com um filho pequeno sugerem uma Natividade-Lamentação que resume 


todo o drama pintado em ambiente “submerso”. 


Dentro da arca estão os oito que se salvaram (1Pe.3:20), mas divididos em pares, lembrando o 
modo como Jesus mandara os discípulos a pregar, “de dois em dois, adiante de si, por todas as cidades 
e lugares para onde ele tinha de ir” (Lc.10:1). Nesta camada, a tábua apresenta pois a seguinte leitura: a 
arca do Antigo Testamento prepara o Novo, cabendo ao misericordioso Cristo, verdadeiramente, salvar 


as almas que se julgavam perdidas, simbolizadas por Eva. 


27 Cf. “Jorge Afonso e a Aparição de Cristo à Virgem” — Octógono n.3, pp.9-10, 28, 35, 42. 

28 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XV, cap.XV, FCG, Lisboa, 2021, pp.1371-70. 

29 Para além de influenciar diversos artistas por toda a Europa, Bosch teve uma particular e natural importância para os 
seus compatriotas, bem como para os portugueses formados quer directamente nos antigos Países Baixos, quer em 
Portugal por via de neerlandeses-flamengos imigrados. 
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A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém 


Jheronimus Bosch, O Dilúvio (det.) (foto Wikimedia Commons) 


Por seu turno, como referido no texto sobre a pintura de Jorge Afonso, a valorização de Eva em 
particular, e do elemento feminino em geral, prende-se em larga medida com a influência do autêntico 
matriarcado constituído por três viúvas poderosas, familiares próximas de D. Manuel: a mãe D. Beatriz 


e as irmãs D. Leonor (rainha-viúva de D. João ID e D. Isabel (viúva do duque de Bragança). 


Segundo relatara o bispo de Silves, a mãe D. Beatriz teria dito ao filho Venturoso: “Não foste só tu 
que recebeste a herança da monarquia. Foram também tua mãe, tuas irmãs, teus parentes e quantos 


enfim tinham depositado em ti esperanças”. 


Atendendo a que os primos direitos eram equiparáveis a irmãos (co-irmãos), resta questionar se o 
cristológico Manuel /Emanuel não seria, para o clã Beja-Viseu, a ressurreição triunfante do “Abel” D. 
Diogo, morto pelo “Caim” D. João II. 

Era habitual estas questões serem interligadas com subtileza nas camadas teológicas, as quais são 
com naturalidade as mais evidentes, inclusivamente ao considerar-se a natureza do espaço em que se 


integrava o relevo da Lamentação. 


30 Citação em José Hermano SARAIVA, “A monarquia manuelina” in História de Portugal, vol.II, ed. Alfa, s.l. 1989, 
p.431. 
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Em qualquer caso verifica-se a omnipresença de Sto. Agostinho, o qual, como se fosse um émulo 
de S. Paulo, sempre procurou realçar o cariz universalista do Cristianismo, fazendo harmonizações e 


sincretismos holísticos que tudo carreavam para a verdadeira Fé. 


O teólogo actuava no século V em nome do Supremo Mediador — o próprio Jesus Cristo — que fora 
encarnado na terra para unir a Humanidade, em oposição ao corruptor Lúcifer, expulso do Paraíso e 


caído no mundo, onde logo começou a fomentar a discórdia. 


Para Agostinho, “há pois um mediador mau que separa os amigos — e há um mediador bom que 
congraça os inimigos”. 

À maneira neoplatónica, ambos tinham as respectivas versões humanas, que por sua vez se 
replicavam em figuras menores, pelo que Sto. Agostinho logo alerta que “são muitos os mediadores 
maus que separam”, em contraste aos que ajudam na conciliação”. 

Para compreender este ponto, a começar pela principal versão terrena do “mediador mau”, é 


necessário ter em conta que o reinado de D. Manuel (1495-1521) decorreu ao longo dos pontificados 


de Alexandre VI Bórgia (1492-1503), Júlio II Rovere (1503-1513) e Leão X Médici (1513-1521). 


Tratavam-se dos maiores responsáveis pela manifesta má fama de que ainda hoje gozam os papas 
do Renascimento, acumulando escandalosas imoralidades, ambições militares e mercantilização das 
indulgências, tudo situações que acabariam por levar à Reforma Protestante e consequente cisão do 


Cristianismo ocidental. 


Se a figura do papa se tornara no grande “mau mediador”, havia que somar ainda os outros 
equivalentes menores, que na Europa disputavam a primazia política: desde logo o sacro-imperador 
germânico e o rei de França, sendo também o experiente Fernando de Aragão um importante actor no 


quase caótico teatro diplomático e militar do Velho Continente. 


Em alternativa à desordem da Cristandade, o novo rei do mundo — D. Manuel — aspirou ao papel de 


grande pontífice, ou seja, o construtor de “pontes”, o conciliador. Este princípio está directamente 


>, 


inscrito na parede esculpida de Tomar, mas também por toda a arte manuelina, inclusive no piso térreo 


do claustro dos Jerónimos, pela tentativa de convivência entre modelos góticos e classicistas”?. 


Entretanto, não conseguindo apoios à eleição imperial após a morte de Maximiliano, o soberano 
luso destinava dois filhos ao cardinalato, aspirando a que a dinastia dos Avis-Beja viesse a alcançar a 


mitra papal, facilitando o reconhecimento de Lisboa como o eixo da (boa) política mundial. 


31 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.IX, cap.XV, FCG, Lisboa, 2021, p.856. 

32 Sobre o interesse manuelino pelas pontes (em sentido literal), e não obstante algumas passagens peculiares, veja-se 
em todo o caso a útil comunicação “Belem y Ajuda: dos torres fortificadas para la defensa del reino”, de Luis 
Alfonso Limpo Piíriz, do “Archivo Histórico Municipal de Olivenza”, in Sphera Mundi — Arte e Cultura no Tempo 
dos Descobrimentos, ed. Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2015, pp.41-52. 
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Seria o corolário da evolução espiritual para ocidente: Arménia e monte Ararat” (Idade do Pai); 
Terra Santa e Jerusalém (Idade do Filho); Portugal e Lisboa (Idade do Espírito Santo). Acompanhava-se 


o curso do sol, do seu nascer ao ocaso (do Génesis ao Apocalipse). 


Como ficou dito, o bom e o mau mediador reflectiam-se em figuras progressivamente menores, e 
no caso do bom Venturoso isso ficou bem expresso na Sala dos Brasões (Paço de Sintra), onde a 
heráldica central do monarca, ao jeito do Espírito Santo, expressa-o como o grande conciliador e até 


marionetista da política nacional, a começar pelos filhos e alargando-se às principais famílias do reino. 


Joaquim Romero de Magalhães sintetizou bem D. Manuel em três adjectivos: “prudente, manhoso, 


234 Mas com estas características o monarca soube também ser adventício, 


seguramente simpático 
messiânico e até cristológico, i.e. a versão terrena e contemporânea do Supremo Mediador — o Cristo 


que favorece a paz, promove a misericórdia e faculta o acesso ao Paraíso. 


Traduzindo esta ideia, as cruzes no relevo da Lamentação sugerem por fim a culminante Jerusalém 
Celeste, que albergará não apenas os elementos de uma dada família ou de um povo específico, mas 
todos os seres humanos que forem admitidos aquando do Juízo Final, e que terão como luz eterna o 
Cordeiro (Ap.21:10-27). 

Por isso, nas páginas da Cidade de Dens, Sto Agostinho utilizara expressões como “Cidade do Alto”, 


“Cúria do Alto”, ou “cidade santa, na sua montanha santa”. 


O conceito de montanha tem redobrada importância, alegorizando a dificuldade em se alcançar o 
topo. Por exemplo, quando na Divina Comédia o próprio autor transita ao Paraíso, o percurso faz-se 


justamente subindo o “sacro monte”, respondendo ao chamamento evangélico adoptado por Dante 


> 
(Mt.5:8). Uma vez no alto, por entre a vegetação do Éden segue-se em peregrinação até à mística árvore 
adâmica, despida de folhagem, sendo que a partir deste cume é possível contemplar e aspirar à 


verdadeira glória da máquina celeste, onde reside Deus. 


Tal como S. Joño (que fora conduzido por entre os assombros do Apocalipse), o deslumbrado 
Dante evoca o heróico périplo do argonauta Jasão e, naquele naquele topo montanhoso, utiliza 


analogias náuticas (= arca = barca do Paraíso) para advertir os leitores de como se estava agora em 


território desconhecido para os mortais. 


Reflexo do mesmo fundo cultural, a Lamentação dos Jerónimos figura Cristo como a porta ou 


caminho (Jo.10:9; 14:6), i.e. a via de acesso para esse lugar alto, onde as cruzes-árvores, especialmente a 


33 Embora hoje localizado no extremo oriental da actual Turquia, culturalmente considerava-se parte da vizinha 
Arménia. 

34 Cf. História de Portugal (José Mattoso, dir.), vol.II, Círculo de Leitores, s.l., 1993, p.521. 

35 Cf. Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, FCG, Lisboa, 2021, pp.903, 987, 1334. 

36 Na Divina Comédia vejam-se os últimos capítulos do Purgatório (XXVII-XXX TIN, bem como os primeiros do 
Paraíso (ed. Quetzal, Lisboa, 2011, pp.532 e seguintes). 
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“adâmica” central, formam uma arca náutica que, sintetizando a lógica das Escrituras, se metamorfoseia 
na casa de Noé, no templo hebraico, numa capela cristã e, finalmente, na Jerusalém Celeste, quando a 
peregrinação termina e a Humanidade pode enfim encontrar a paz. Literalmente dos capítulos do 
Génesis às páginas finais do Apocalipse, o relevo esculpido constitui uma típica lição de catequese que 


resume os conceitos essenciais da religião judaico-cristã. 
Perante aquela obra claustral nota-se uma relação entre o espectador numa posição relativamente 
baixa; o Cristo enquanto intermediário ou mediador; e a Casa da Salvação no cume da montanha. 


O mesmo se verifica aliás na monumental fachada sul do templo jerónimo, onde o natalício Jesus 
Cristo é a promessa de transição para a Casa de Deus ao cimo, simbolizada por um anjo celeste num 


nicho-baldaquino-porta-guarita”. 


Perspectiva da fachada sul dos Jerónimos (foto PMO) 


A ligação com a Virgem é determinante neste processo na medida em que, conforme referido, se 
Cristo é o corpo da Igreja, já Maria especifica a pureza moral que deve nortear sacerdotes e fiéis. 

Maria é pureza informada, acrescente-se. É isso que a torna uma versão evoluída de Eva, cuja 
ingénua boa-fé a tornara vítima dos engodos do Lúcifer-serpente, segundo a interpretação de Sto. 


Agostinho”. 


37 O ritmo harmónico desta leitura é prejudicado pela vizinha e exuberante torre neo-manuelina sobre a entrada axial, o 
que justifica a sua reinstalação em zona fora do complexo monástico. Não se trata de capricho ou rigorismo 
historicista, mesmo porque a dita torre ali enxertada prejudica ainda outras leituras do monumento. 

38 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.XIV, caps.XI-XIII, FCG, Lisboa, 2021, pp.1273-74, 78. 
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A mãe de Jesus tem a mesma bondade de Eva, mas com outra sabedoria, por exemplo realçada pelo 
livro normalmente figurado nas cenas da Anunciação, permitindo-lhe reconhecer e aceitar o paradoxo 


de engravidar sendo Virgem, algo que já vinha prescrito no Antigo Testamento (1s.7:14). 


Na referida fachada sul dos Jerónimos, a sabedoria da Virgem é sublinhada pela “guarda” que lhe 
prestam os grandes doutores do Cristianismo (Jerónimo, Agostinho, Ambrósio, Gregório) e pelos 


profetas maiores do Antigo Testamento (Isaías, Jeremias, Daniel, Ezequiel). 


Portanto, se Cristo é ele mesmo o próprio conhecimento (Verbo), a Virgem constitui um símbolo 


da apreensão da sabedoria, traduzida na catequese e acção missionária. 


Embora já os artistas pagãos condensassem imagens por uma questão de economia e engenho 
narrativo, a estratégia será ainda mais natural na lógica judaico-cristã, onde os diferentes episódios dos 
dois Testamentos se correlacionam e até espelham de modo hierárquico e revelador, para além das 


parábolas e analogias utilizadas pelo Messias, ou do sentido críptico do Apocalipse. 


Por tudo isto a arte cristã ganhou particular densidade, pois um dado episódio vale sobretudo pelo 
que representa no contexto da Fé, relacionando-se necessariamente com outros momentos que 


expressam uma vasta e coerente linha temporal que liga um princípio a um fim. 


Mas esse trajecto não é uma simples linha recta, mas algo semelhante a uma progressão que vai 
formando elos encadeados entre si. Na seguinte proposta esquemática, as Idades do Pai, do Filho e do 
Espírito Santo são representadas por três elos evolutivos que fazem interconectar os diferentes 


episódios em lógicas de profecia, consumação ou mimetismo. 


A Q2 


Em correspondência, escultores, pintores e mesmo arquitectos conceberam sobreposições de modo 
catequético, para o que desenharam imagens que se desdobram e desenvolvem evolutivamente. Tais 
soluções criativas contentavam os clientes orgulhosos, que ganhavam prestígio ao explicarem aos 
respectivos e deslumbrados convidados as maravilhas desses mecanismos narrativos. Mas satisfaziam 
ainda mais os que tinham uma visão profunda da Fé. Em lugares de oração e meditação, como eram 
claustros, capelas ou igrejas, essas formas ganham para o observador instruído uma vida própria, 


expressando o sentido e a dinâmica da sua crença. 
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É o caso de uma pintura que Gregório Lopes pintou na década de 1540, traduzindo no essencial as 
mesmas ideias da Lamentação dos Jerónimos. Nessa tábua depreende-se a sabedoria da Virgem e o 
conceito da Natividade e da Igreja (Cristo/Maria) enquanto caminho redentor, neste caso subindo para 
um portão que dá acesso a uma artificial e arquitectónica “montanha”, sobre a qual está pousada uma 
autonomizada arca-capela, ou seja, com particularidades narrativas que se adaptam ao Convento de 


Cristo em Tomar, para onde esta composição fora originalmente destinada. 


OS Gregório Lopes, Virgem com Menino e anjos 


(geral e det.) (foto PMO) 


Não é por acaso que os artistas consideravam o inventivo “desenho” como a mais importante 
faceta da sua actividade, pois era aí que podiam explorar os limites da criatividade. Dizia Michelangelo 
que o desenho “é a fonte e o corpo da pintura e da escultura e da arquitectura e de todo o género de 


pintar e a raiz de todas as ciências”?. 


Em conclusão, e tomando em mente a Lamentação dos Jerónimos, percebe-se como esta obra 
reflecte a lógica das Escrituras e da Cidade de Deus. Após citar Cristo — “Eu sou o caminho, a verdade e a 
vida [J0.14:6]” — Sto. Agostinho exorta que este “é o caminho universal do qual tanto tempo antes se 
profetizou: Nos últimos dias aparecerá a montanha do Senhor, estabelecida no cume dos montes; ela 
elevar-se-á acima das colinas e todos os povos virão até ela e numerosas nações avançarão e dirão: 
Vinde, subamos à montanha do Senhor e à casa de Jacob. Ele nos mostrará o seu caminho e nele 


entraremos”. Enfim, “não é pois o caminho de um só povo mas de todas as nações”*. 


D. Manuel ambicionou que um Portugal liderante cumprisse este destino universalista, e para tal 


contou com o talento de mestres que dominavam o poder da metamorfose. + 


39 Citação em Francisco de HOLANDA, Diálogos de Roma, ed. Sá da Costa, Lisboa, 1955, p.77. 
40 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.X, cap.XXXII, FCG, Lisboa, 2021, p.980. 
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